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A Associação das Universidades de Língua Portuguesa promove edições comemorativas dos seus Encontros anuais, estudos e edições fac-similadas de livros inacessíveis, ou de reconhecido valor artístico e cultural.  De Angola ao Brasil, de Cabo Verde a Portugal, pas-
sando por Macau e Timor-Leste, estas edições, a que se reconhece o contributo para a riqueza 
cultural, ampliam o panorama literário e científico nos países onde se fala a língua portuguesa. 
Escolhidos na sua maioria pelas instituições de acolhimento, a AULP serve, assim, os interesses 
da comunidade científica, distribuindo-os por todos os seus membros. Neste sentido, a recu-
peração do património histórico e cultural implica a reintegração do inventário das formas cul-
turais e civilizacionais utilizadas nos diversos espaços que compõem o universo onde se fala o 
português. 
No XXVIII Encontro da AULP, realizado em 2018 no Sul de Angola, na cidade do Lubango, acolhido 
pela Universidade Mandume Ya Ndemufayo, foi realizada a edição fac-similada de Instrumentos 
Musicais de Angola, obra que representa o esforço sistemático de classificação dos instrumentos 
musicais angolanos, enquadrados no ambiente cultural e humano que os envolve. No caso em 
apreço, Angola, a Associação das Universidades de Língua Portuguesa (AULP), ao promover esta 
edição fac-similada, reafirmou o seu compromisso de prestar homenagem a todos aqueles que, 
no passado, dedicaram a sua investigação à riqueza da diversidade dos usos, formas e ritos das 
diversas culturas associadas à língua portuguesa.
Nessa orientação e no momento em que se alcança a ancoragem histórica do património co-
mum do espaço lusófono, seja natural e científico, seja linguístico e cultural, seja histórico e 
artístico, surge a oportunidade de homenagear os contributos originários do universo musical 
português, por ocasião do XIX Encontro da Associação das Universidades de Língua Portuguesa, 
que se realiza em Lisboa, com o acolhimento do Instituto Politécnico de Lisboa.
A edição das obras de Frei Fernando de Almeida, proposta pelo Instituto Politécnico de Lisboa e 
realizada em colaboração com o Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical da Faculdade 
de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa (CESEM), está enquadrada no 
tema Arte e Cultura na Identidade dos Povos.
Frei Fernando de Almeida (1603/4-1660) é um dos maiores representantes da tradição de poli-
fonistas portugueses que antecedeu o período de italianização da música sacra durante as pri-
meiras décadas do século XVIII. A sua edição moderna - com transcrição em notação moderna, 
notas biográficas, estudo e reproduções fac-similadas dos manuscritos da Biblioteca do Paço 
Ducal de Vila Viçosa - vem homenagear uma das mais importantes figuras da música portu-
guesa seiscentista. Esta edição será acompanhada pela gravação em CD das Lamentações, do 







A obra que aqui se apresenta é coordenada por João Pedro d’Alvarenga, Investigador Principal da 
Faculdade de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, e João Vaz, Professor 
Adjunto da Escola Superior de Música de Lisboa do Instituto Politécnico de Lisboa, ambos mem-
bros integrados do CESEM. A recente divulgação da música de Frei Fernando de Almeida está 
intimamente ligada à actividade da Capella Patriarchal, agrupamento fundado em 2006 por João 
Vaz, que tem apresentado em primeira audição moderna um largo número de obras de compo-
sitores portugueses, cujos originais se conservam em arquivos e bibliotecas do país. João Vaz é 
também titular do órgão histórico da Igreja de São Vicente de Fora, em Lisboa, onde foi gravado 
o CD que acompanha esta edição e onde, por ocasião do seu lançamento, teremos o privilégio 
de ouvir a música de Frei Fernando de Almeida. 
O projecto desta edição é também exemplar da estreita e profícua cooperação entre o Instituto 
Politécnico de Lisboa e a Universidade Nova de Lisboa que, através da Escola Superior de Música 
de Lisboa e da Faculdade de Ciências Sociais e Humanas, de há anos promovem em conjunto 
ofertas de formação pós-graduada nas áreas da Musicologia e das Artes Musicais e acolhem 
uma unidade de investigação comum.
A todos são devidos os nossos agradecimentos pelo empenho na investigação, divulgação e 
aprendizagem dos elementos que enformam a arte e a cultura dos povos expressas em lín-
gua portuguesa. Ainda o nosso reconhecimento aos membros da sede da Associação das 
Universidades de Língua Portuguesa e à equipa do Instituto Politécnico de Lisboa que, com-




































Frei Fernando de Almeida:  
Uma nota biográfica
Cristina Cota
F rei Fernando de Almeida, religioso professo da Ordem de Cristo, foi o mais destacado compositor do Convento de Tomar durante a primeira metade do século XVII. Nasceu em Lisboa em 1603 ou 1604 (o que se deduz do facto de ter declarado ser de 55 anos de idade 
a 28 de Março de 1659) provavelmente na freguesia de Santa Justa, em cuja paroquial foi bapti-
zado e crismado, tendo por padrinho Fernão Lopes, contratador. Era filho único de António Jorge, 
alfaiate, vizinho de Bragança, e de Maria Lopes, natural de Lisboa, e neto materno de Manuel 
Gonçalves, que não teve ofício, e de Isabel Gago, ambos naturais de Lisboa. Desconhece-se a 
identidade e a naturalidade dos seus avós paternos. Entrou para a Ordem de Cristo pelos catorze 
ou quinze anos de idade.1 Há notícia de que se encontrava em Lisboa no Real Mosteiro de Nossa 
Senhora da Luz em Carnide, ocupando o cargo de Escrivão da Casa das Contas entre 1636 e 
1638, ano em que ruma ao Convento de Tomar para professar solenemente os votos perpétuos.
Fernando de Almeida tomou parte nos Capítulos Gerais da Ordem em 1644, 1653, na qualidade 
de deputado e definidor, e 1656. Neste último ano foi eleito Visitador da Ordem de Cristo, por 
ser religioso «de virtuosa vida e de muitas artes e procedimentos».2 Embora Francisco da Cruz 
e Diogo Barbosa Machado afirmem que foi discípulo de Duarte Lobo e mestre de capela do 
Convento de Tomar,3 não há documento que corrobore uma ou a outra asserção. Aparentemente, 
Fernando de Almeida não desempenhou qualquer função musical oficial, mas era frequente-
mente dispensado de assistir ao coro «em razão de gastar o tempo na composição da Musica».4
 (VWDVQRW¯FLDVELRJU£ˋFDVFRQVWDPQRProcesso de Frei Fernando de Almeida natural desta cidade de Lisboa, 
sacerdote e religioso professo da Ordem de Christo, preso nos cárceres da Inquisição da dita cidade. Annos 659, 
SULPHLUD VHVV¥R GH LQWHUURJDWµULRV JHQHDORJLD  GH0DU©R GH  3777762,/BP II
UUUUP-Lant7ULEXQDOGR6DQWR2I¯FLR,QTXLVL©¥RGH/LVERD3URFGLVSRQ¯YHOSDUDFRQ-
VXOWD HP KWWSGLJLWDUTDUTXLYRVSWGHWDLOV"LG ! FµGLJR GH UHIHU¬QFLD 3777762,/




%DUERVD0DFKDGRBibliotheca LusitanaYRO /LVERD2IˋFLQDGH ,JQDFLR5RGULJXHVSHG5XL
Vieira Nery, A música no ciclo da «Bibliotheca Lusitana»/LVERD)XQGD©¥R&DORXVWH*XOEHQNLDQS
 )UDQFLVFRGD&UX]Bibliotheca Lusitana, P-La0V9S0DFKDGRBibliotheca LusitanaSHG
Nery, A música no ciclo da «Bibliotheca Lusitana», pp. 45-46.
4 Processo de Frei Fernando de Almeida3777762,/BPIUHPKWWSGLJLWDUTDUTXLYRV
SWGHWDLOV"LG !1RVDQRVGHDHUDPHVWUHGHFDSHODGR&RQYHQWRGH&ULVWRHP7RPDU)UHL








A vida de Frei Fernando de Almeida acabou por tomar um caminho trágico, quando se viu envol-
vido nas malhas da Inquisição. Enquanto Visitador principal da Ordem de Cristo, viu-se Fernando 
de Almeida obrigado a denunciar um caso de sodomia ocorrido no Convento de Tomar, «culpa 
grave» que envolvia o Dom Prior, Frei Pedro Sanches. A denúncia deu entrada no Tribunal do 
Santo Ofício de Lisboa em finais de Novembro de 1658. 
Pelas cartas e testemunhos inclusos no processo inquisitorial, sabemos que Fernando de 
Almeida era um homem de saúde frágil, tuberculoso e sujeito a crises de cálculos renais. Para 
sua grande surpresa e apreensão, os depoimentos dos seus colegas nas sucessivas sessões 
de interrogatório no Tribunal da Inquisição vão-no enredando e comprometendo como alegado 
mentor de uma conjuração contra o Dom Prior para o retirar do cargo. Por outro lado, na Ordem, 
por devassa levantada pelo Dom Prior, tudo se ia orientando para que se chegasse à mesma 
conclusão. 
Sentindo que o cerco se apertava, Fernando de Almeida dá-nos conta do seu desespero e afli-
ção em sucessivas cartas, que descrevem os apuros em que se encontrava, «ocazionados de 
meu zello, por bem da honra de Deos e da Religião», e pela «raiva de tão grande paixão» que 
lhe votavam o Dom Prior e os seus colegas de religião.5 Sem conseguir contrariar os ataques 
de que era alvo, Fernando de Almeida é definitivamente acusado de perjúrio e principal cabeça 
da conjuração contra o Dom Prior. A sua prisão e a dos seus colegas envolvidos no processo é 
decretada a 11 de Março de 1659. No dia seguinte é levado do Convento de Nossa Senhora da 
Luz para os cárceres do Santo Ofício em Lisboa.6
Numa última carta de 19 de Março de 1659 dirigida aos Inquisidores do Santo Ofício, acaba por 
questionar se estaria em perfeito juízo e no domínio das suas faculdades quando «ouvira o que 
ouvira», pois que «bem me podia enganar em minha suspeita, e as palavras que ouvi serem 
outras semelhantes, porque como estava de fora, e hia com aquella sospeita podia o Demonio, 
meterme na cabeça o que eu disse, parecendome que jurava então a verdade, e agora digo que 
me podia emganar».7 Condenado, Fernando de Almeida sai em Auto de Fé a 26 de Outubro de 
1659, com vela acesa na mão, «privado para sempre de voz activa e passiva e suspenso de suas 
ordens, tenha dez anos de reclusão no seu Convento de Thomar e cinco deles no carcere com 
disciplinas e jejuns de pão e agua e que pague as suas custas».8 
5 Processo de Frei Fernando de AlmeidaFDUWDFRQVWDQWHGRSURFHVVR3777762,/BPIUHP
KWWSGLJLWDUTDUTXLYRVSWGHWDLOV"LG !
6 Processo de Frei Fernando de AlmeidaGHFUHWRGHSULV¥RGH)UHL)HUQDQGRGH$OPHLGD3777762,/B
PIUUYYHPKWWSGLJLWDUTDUTXLYRVSWGHWDLOV"LG !
 Processo de Frei Fernando de AlmeidaFDUWDFRQVWDQWHGRSURFHVVR3777762,/BPIYI
YHPKWWSGLJLWDUTDUTXLYRVSWGHWDLOV"LG !









A 8 de Novembro de 1659, contrariando as ordens do Santo Ofício, é colocado num calabouço in-
salubre do Convento de Cristo, localizado directamente sob a estrebaria. Por altura da Quaresma 
de 1660 é feita denúncia pelos Visitadores da Ordem sobre a situação dos prisioneiros, que 
eram tratados desumanamente, sujeitos a maus tratos e a abstinências excessivas. Somente a 
20 de Março o Santo Ofício regista despacho para corrigir a situação, que não chegaria a tempo 
de evitar a morte do compositor. De facto, Fernando de Almeida sucumbiu durante a quinta 
semana da Quaresma, no sábado anterior ao Domingo de Ramos,9 devido aos rigores da prisão 
e vítima de fome, sem que os seus companheiros de cárcere o percebessem. Todos se achavam 
muito debilitados, cobertos de chagas e piolhos e quase nus. Assim, a 21 de Março de 1660, 
«morreo nesta mizeria o padre frey Fernando de Almeida sem o ver medico, nem receber os 
sacramentos da Igreja [...] e foi enterrado amortalhado em hu lençol sem outra couza mais em 
hua Hermida em que se costumão enterrar os Criados, assistido pelos religiozos do noviçiado, e 
depois de morto se lhe tirarão os grilhões».10
 2DQRGHIRLELVVH[WR2&LFORGD3£VFRDWHYHLQ¯FLRDGH)HYHUHLUR4XDUWD)HLUDGH&LQ]DV$GH
0DU©RFHOHEURXVHR'RPLQJRGH5DPRV














A música de Frei Fernando de Almeida 11
João Pedro d’Alvarenga
João Vaz
(traduzido do inglês por Manuel Carlos de Brito)
A maioria das obras de Fernando de Almeida não sobreviveu até aos nossos dias. Na pri-meira parte do Index da biblioteca do rei D. João IV aparece uma entrada referente a uma missa a doze vozes «do terceiro tom» de Fernando de Almeida,12 a qual, juntamente com 
o enorme acervo de música que começara a ser coleccionado nos meados do século XVI pelo 
bisavô de D. João IV, Teodósio I, quinto Duque de Bragança (falecido em 1563), se perdeu no 
terramoto de Lisboa de 1755. Um livro de missas de Fernando de Almeida, manuscrito em «folio 
magno» mencionado por Francisco da Cruz na sua Bibliotheca Lusitana, também se perdeu.13 O 
mesmo sucedeu com os vilancicos que terá composto para o Natal de 1657, referidos no pro-
cesso da Inquisição de que foi vítima.14 Melhor destino teve o seu Livro da Somana Santa, o qual, 
como nos conta Francisco da Cruz, «m(ui)to estimaua El Rey D. João o 4.º [e que] a morte ata-
lhou [de] emprimir o d(i)to liuvro, e outros muntos q(ue) se conseruão em Thomar».15 Segundo 
Barbosa Machado, foi este livro manuscrito, composto de «Lamentaçoens, Responsorios, e 
Misereres dos Tres Officios da Quarta, Quinta, e Sesta feira da Semana Santa», que D. João V 
ordenou que fosse copiado nos finais de Abril de 1714 «quando assistio no Convento de Thomar 
para que se cantasse na sua Capella Real».16 O conteúdo desta cópia, que existia na bibliote-
ca real de música, foi incluído por ordem litúrgica em três grandes livros de coro de repertório 
polifónico destinado à Semana Santa, que foram cuidadosamente preparados e copiados (na 
maior parte com recurso a escantilhões) entre 1735 e 1736 por um copista associado à Igreja 




12 Primeira parte do Index da Livraria de Mvsica do muyto alto, e poderoso Rey Dom Ioão o IV. Nosso Senhor/LVERD
3DXOR&UDHVEHHFNS
 )UDQFLVFRGD&UX]Bibliotheca Lusitana, P-La0V9SHGL©¥RPRGHUQDHP5XL9LHLUD1HU\A mú-
sica no ciclo da «Bibliotheca Lusitana»/LVERD)XQGD©¥R&DORXVWH*XOEHQNLDQS
14 Processo de Frei Fernando de AlmeidaGHIHVDGH)UHL)HUQDQGRGH$OPHLGD3777762,/BP
IUUHPKWWSGLJLWDUTDUTXLYRVSWGHWDLOV"LG !
15 Francisco da &UX]Bibliotheca LusitanaS1HU\A música no ciclo da «Bibliotheca Lusitana», p. 45.
16 'LRJR%DUERVD0DFKDGRBibliotheca LusitanaYRO/LVERD,JQDFLR5RGULJXHVSHGL©¥RPRGHUQD
HP1HU\A música no ciclo da «Bibliotheca Lusitana»S(VWHHSLVµGLR«UHODWDGRSRUXPDWHVWHPXQKDRFX-
ODUY*DVSDU/HLW¥RGD)RQVHFDRelação da passagem que El Rey D. João o Quinto Nosso Senhor fes pella villa 









Ducal de Vila Viçosa.17 Estes livros de coro tardios, entre outras peças de diversos compositores 
dos finais do século XVI e do século XVII coligidas a partir de exemplares da biblioteca real de 
música, aos quais foi acrescentado um pequeno número de peças de compositores «modernos» 
(ou seja, do início do século XVIII), contêm toda a música conhecida de Fernando de Almeida que 
sobreviveu: dezasseis obras, num total de quarenta peças, como se pode ver no Quadro 1.18
Quadro 1. Obras existentes de Fernando de Almeida por ordem litúrgica
Dominica in Palmis
3 Gloria, laus, et honor, 6/4 vv Ms B1, ff. 9v-14r [5]
1 Missa de Féria (Kyrie, Sanctus, Agnus Dei), 4 vv Ms A, ff. 23v-26r+32v-36r [8]
2 Missa de Domingo de Ramos (Kyrie, Credo, Sanctus, Agnus Dei), 6/4 vv Ms B1, ff. 14v-27r+30v-35r [6]
Feria Quinta in Coena Domini
10 Lamentação I de Quinta-Feira Santa (i), 4 vv Ms A, ff. 63v-69r [18]
11 Lamentação I de Quinta-Feira Santa (ii), 8 vv Ms B1, ff. 63v-73r [14]
14-22 Responsórios I-IX de Quinta-Feira Santa, 8/4 vv Ms B1, ff. 73v-97r [15-23]
4 Benedictus Dominus Deus Israel (i), 4 vv, versos pares Ms A, ff. 85v-88r [28]
5 Benedictus Dominus Deus Israel (ii), 8/4 vv, versos pares Ms B1, ff. 97v-103r [24]; também 
no Ms B2, ff. 36v-42r [11], 
destinado aí a Sexta-Feira Santa
6 Miserere mei, Deus, Salmo 50 (i), 4 vv, versos ímpares Ms A, ff. 88v-92r [29]
8 Miserere mei, Deus, Salmo 50 (iii), 8/4 vv, versos ímpares Ms B1, ff. 103v-116r [25]




QRQ LQFRQFLQQLV FRPSRVLWLRQLEXV VXSSOHWD VXQW 3UR 6DFUD	5HJLD&DSHOOD 6HUHQLVVLPL%ULJDQWL¨'XFLV
9LQFHQWLXV 3HUH] 3HWURFK 9DOHQWLQXV 6DFURVDQFW¨ %DVLOLF¨ 3DWULDUFKDOLV 8OL[ERQHQHQVLV 6FULSWRU




LQ 3DOPLV XVTXH DG )HULDP TXLQWDP ,Q &āQD 'RPLQL 3UR 5HJLD &DSHOOD 6HUHQLVVLPL 'XFLV %ULJDQWLQL
9LQFHQWLXV3HUH]3HWURFK9DOHQWLQXV6DFURVDQFW¨%DVLOLF¨3DWULDUFKDOLV8OL[ERQHQHQVLV6FULSWRU([DUDEDW
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 SS 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SS -R¥R3HGURGȢ$OYDUHQJDm&RUULJHQGXP}Eighteenth-Century Music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H -R¥R
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0XVLFIURPWKHVDQGV}Basler Jahrbuch für Historische MusikpraxisSXEOLFDGRHP
















Feria Sexta in Parasceve
12 Lamentação I de Sexta-Feira Santa, 8 vv Ms B2, ff. [i]v-9r [1]
23-31 Responsórios I-IX de Sexta-Feira Santa, 8/4 vv Ms B2, ff. 9v-36r [2-10]
7 Miserere mei, Deus, Salmo 50 (ii), 4 vv, versos ímpares Ms A, ff. 137v-142r [43]
9 Miserere mei, Deus, Salmo 50 (iv), 8/4 vv, versos ímpares Ms B2, ff. 42v-53r [12]
Sabbato Sancto
13 Lamentação I de Sábado Santo, 8 vv Ms B2, ff. 66v-77r [14]
32-40 Responsórios I-IX de Sábado Santo, 8/4 vv Ms B2, ff. 77v-97r [15-23]
De acordo com o gosto dominante nos anos 20 e inícios de 30 do século XVIII, fortemente in-
fluenciado pelos modelos romanos e os requisitos do cerimonial das capelas papais adoptado 
na Igreja Patriarcal de Lisboa em 1718, o hino Gloria, laus e as quatro versões das Lamentações 
têm versos adicionais. A finalidade destas adições era a de fornecer polifonia para os textos 
completos tal como aparecem no Missal Romano revisto em 1604 por ordem do Papa Clemente 
VIII19 (o refrão do Gloria, laus e as suas cinco primeiras estrofes, de entre as dez que apareciam 
no Missal Romano de 1570)20 e no Breviário de Pio V21 (as Lamentações, mas com menos um 
verso em cada lição, como se tornou usual na maioria das fontes litúrgicas pós-tridentinas).22
As adições às Lamentações a quatro vozes e às três Lamentações a oito vozes, que procuram 
imitar as técnicas e o estilo dos seus modelos, foram compostas, respectivamente, pelo italiano 
Girolamo Bezzi, um contralto castrado da Cappella Giulia contratado nos finais de 1719 para 
a Igreja Patriarcal, e Manuel Soares (falecido em 1756), um padre secular, organista da Capela 
Real de Lisboa, e compositor celebrado na época pelo seu perfeito domínio do stile antico.23 Pelo 
que se refere às Lamentações a quatro vozes para Quinta-Feira Santa, o índice no fim do Ms A é 
bastante claro ao afirmar que «duos ultimos versus addidit Hieronymus Bezzi». Por conseguin-
te, a composição original de Fernando de Almeida inclui o exórdio, «Incipit Lamentatio», cada 
um dos versos 1 a 3 precedido da letra hebraica respectiva («Aleph. Quomodo sedet»; «Beth. 
Plorans ploravit»; e «Ghimel. Migravit Judas»), e a peroração, «Jerusalem, Jerusalem conver-
tere». Uma situação análoga ocorre nas três versões a oito vozes, onde as adições de Manuel 
Soares aparecem identificadas, se bem que de uma maneira não totalmente precisa, nos índices 
 0LVVDOH5RPDQYP(['HFUHWR6DFURVDQFWL&RQFLOLM7ULGHQWLQLUHVWLWXWXP3LL4XLQWL3RQWLˋFLV0D[LPLLXVVXHGLWXP
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5RPDH7\SRJUDSKLD9DWLFDQD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que encerram os Mss B1 e B2 como «posteriores versus, qui desiderabantur» (os últimos versos 
que faltavam) nas Lamentações de Quinta-Feira e Sexta-Feira Santas, e «ultimos versus» (os 
últimos versos) na Lamentação de Sábado Santo.24 O Gloria, laus, tal como aparece copiado no 
Ms A, é uma obra compósita. Somente o refrão foi escrito por Fernando de Almeida. As primei-
ras três estrofes a quatro vozes são obra do espanhol Gabriel Díaz Bessón (falecido em 1638), 
mestre de capela do Mosteiro Real da Encarnação em Madrid, e compositor muito apreciado por 
D. João IV, que coleccionou um enorme número das suas obras na biblioteca ducal, e mais tarde 
real, de música. As duas últimas estrofes, também a quatro vozes, foram compostas expressa-
mente por Girolamo Bezzi.
Técnica policoral
Entre as obras de Fernando de Almeida que sobreviveram há trinta e três peças para oito vozes 
divididas em dois coros, que correspondem a mais de quatro quintos da produção do composi-
tor. Dado que a música policoral sacra portuguesa do século XVII está largamente por estudar,25 
vale a pena referir, mesmo que de forma breve, as principais técnicas utilizadas por Fernando 
de Almeida nas suas peças a oito vozes. Neste importante grupo de obras encontramos dois 
tipos de combinação coral: um com CATB para os dois coros e outro usando uma combinação 
diferente para cada coro: CCAT para o primeiro coro e CATB para o segundo. A primeira com-
binação é particularmente característica do repertório romano dos finais do século XVI e era 
também comum na Península Ibérica; Fernando de Almeida usa-a em treze das suas peças. 
A segunda, que é uma combinação desigual, semelhante à prática veneziana em razão do seu 
contraste em termos de âmbito e cor vocal, ganhou proeminência em Portugal e Espanha no sé-
culo XVII, tornando-se eventualmente característica do repertório policoral ibérico;26 Fernando 
de Almeida usa a combinação coral desigual em vinte das suas peças. O uso de ambas as com-
binações corais reflecte a prática de compositores anteriores, tais como, por exemplo, Duarte 
Lobo (falecido em 1646), o qual na maioria das peças dos seus Opuscula de 1602,27 apesar de 
empregar sempre a designação padrão para as partes vocais, usa diferentes combinações de 
claves, as quais reflectem naturalmente combinações desiguais de tipos de vozes. O uso de 
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Almeida na mesma linhagem de um certo número de compositores espanhóis mais velhos 
que se encontravam no seu auge nos finais da década de 1620, tais como Sebastián López de 
Velasco (1584-1659). Contrasta no entanto com a prática do seu próximo contemporâneo João 
Lourenço Rebelo (1610-61), o qual, nas suas obras policorais (datadas entre 1636 e 1653),28 usa 
sempre a combinação CCAT para o primeiro coro, e também, até certo ponto, de compositores 
espanhóis coevos como Carlos Patiño (1600-75), cujas obras policorais exibem uma primazia 
quase exclusiva da combinação coral desigual.29
Um certo número de características das obras de Fernando de Almeida sugere que os dois coros 
não podiam cantar longe um do outro. Nas passagens em tutti os dois coros só raramente são 
harmonicamente independentes, embora funcionem autonomamente na maioria das cadências 
perfeitas no final das secções: as duas vozes mais graves, independentemente de uma delas 
ser um Tenor, movem-se através das fundamentais dos acordes por movimento contrário e o 
acorde final aparece completo e no estado fundamental em cada um dos coros, com a tercei-
ra do acorde duplicada (ver, por exemplo, as cadências finais em Sol nas secções originais da 
Lamentatio I in Feria V a oito vozes,30 ou as cadências plagais mediantes em Lá e as cadências 
finais perfeitas em Sol na versão a oito vozes do Benedictus, onde, contudo, as oitavas consecu-
tivas que surgem nas meias cadências mediantes em Lá-mi são evitadas através da inserção de 
pausas numa das vozes que progride em movimento paralelo). Há também um certo número de 
cadências finais perfeitas em que os dois baixos são complementares, progredindo em quintas 
e terceiras e em oitavas por movimento contrário só nas últimas duas notas (ver, por exemplo, a 
cadência final do responso do Responsorium I, In monte Oliveti; no entanto, na cadência no fim da 
presa – que é também o fim da peça – os dois baixos progridem sempre por movimento contrá-
rio). Além disso, existem algumas cadências em que a voz mais grave do primeiro coro tem uma 
linha melódica totalmente independente (ver, por exemplo, a cadência mediante do primeiro 
verso do Miserere a oito vozes para Quinta-Feira Santa). Outras indicações de que os dois coros 
não são independentes na maioria das passagens em tutti são, por exemplo, o facto de o acorde 
final estar incompleto num dos coros (habitualmente sem a terceira; ver, por exemplo, a presa 
dos Responsoria II, III, VIII, e IX in Feria V, Tristis est, Ecce vidimus, Una hora, e Seniores populi, e o res-
ponso do Responsorium VI, Ecce vidimus), ou de um acorde numa posição destacada ter a quinta 
na voz mais grave, tipicamente no primeiro coro (ver, por exemplo, o início dos Responsoria VI 
e VIII in Feria V, Unus ex discipulis e Una hora). Ainda mais notórias são as frequentes passagens 
internas em tutti – algumas consideravelmente extensas – em que os dois coros se fundem 
num único coro a oito vozes, escritas em estilo imitativo, em polifonia predominantemente livre 
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ou parcialmente imitativa, ou em homofonia ornamentada utilizando valores longos, em que 
as duas partes de baixo (ou o Tenor do primeiro coro e o Baixo do segundo, nos casos em que 
é utilizada a distribuição desigual) participam plenamente na textura polifónica. Exemplos des-
tas situações, entre muitos outros, surgem, respectivamente, na longa passagem sobre a frase 
“si fieri potest, transeat a me calix iste” no Responsorium I in Feria V, In monte Oliveti; o exórdio 
completo da Lamentatio I a oito vozes ou a totalidade do responso do Responsorium VII in Feria V, 
Una hora; e a curta passagem sobre a palavra “mortem” no Responsorium II in Feria V, Tristis est.
É importante acrescentar que, nas obras para dois coros de Fernando de Almeida, a escrita em 
tutti não resulta exclusivamente da acumulação da repetição antifonal – que é sempre varia-
da – em curtos intervalos de tempo. A textura completa a oito vozes é também suscitada por 
palavras-chave no texto, de modo a expressá-las através da redundância do gesto musical. É o 
caso, por exemplo, de «plena populo» no primeiro verso da Lamentatio I in Feria V a oito vozes, 
ou em «gaudium, et laetitiam» no verso 9 do Miserere a oito vozes para Quinta-Feira Santa. O 
mesmo sucede com texturas minimais, como a utilização de uma voz solista no verso 5 desta 
última obra sobre as palavras «soli peccavi», à qual os dois coros respondem: «peccavi», em 
sólidos blocos de acordes.31
Fernando de Almeida observa o uso original de reduzir o dispositivo nos versos dos responsórios 
do Triduum, atribuíndo-os a um dos coros. A prática de atribuir versos completos a um único coro 
em obras cujo texto é dividido em secções, escritas para serem executadas alternatim, mantém-
-se também no Benedictus a oito vozes e em ambas as versões a oito vozes do Miserere.
Questões de estilo e prática interpretativa
Embora os principais aspectos da retórica musical no estilo de Fernando de Almeida tenham 
sido já discutidos noutro local,32 vale a pena relembrar aqui algumas das suas características 
mais destacadas.
Pode-se caracterizar o estilo de Almeida como integrando traços naturalistas próprios do pri-
meiro Barroco, tais como o nível significativo de redundância entre o texto e o gesto musical, 
no molde da tradição maneirista ibérica. Nesse sentido, ele é simultaneamente conservador e 
inovador. Fernando de Almeida presta especial atenção às implicações prosódicas e retóricas 
do texto. O seu discurso musical é frequentemente concebido como uma sucessão de ideias 
musicais diferentes, senão contrastantes, que traduzem ou imitam os diferentes significados do 
texto. Há uma alternância de passagens homofónicas que incluem não raramente progressões 
de acordes inesperadas com passagens de requintada textura contrapontística incorporando 
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bito a qualidade de um rápido parlante ao mudar a unidade atribuída a cada sílaba de mínima ou 
de semínima para fusa. Podem-se encontrar não só gestos retóricos comuns de amplificação 
– como na presa do Responsorium II in Feria V, onde as palavras «Vos fugam» (Vós fugireis, cc. 16-
17) são tratadas em imitação cerrada a oito vozes usando um motivo de fusas em movimento 
descendente por graus conjuntos, ilustrando assim a palavra «fugam» no seu duplo sentido de 
«fuga», ou «evasão», e de fuga musical – mas também gestos metafóricos mais surpreenden-
tes – tais como na presa do Responsorium IV, onde as palavras «se suspendit» (enforcou-se, cc. 
20-23) são cantadas em estilo declamatório, com todas as sílabas em semínimas e sempre 
seguidas de uma pausa, suspendendo-se a música abruptamente depois da última nota, como 
que descrevendo Judas Iscariotes pendurado na figueira. Um gesto semelhante de uma suspen-
são inesperada encontra-se também na Lamentatio I a quatro vozes,  nas palavras «spreverunt 
eam» (desprezaram-na, c. 58).
Um aspecto subjectivo e por vezes controverso da música do Maneirismo tardio e do primeiro 
Barroco é a introdução, na execução, de alterações cromáticas não escritas – uma questão que 
é semelhante na prática à musica ficta do século XVI. Ao preparar uma edição crítica, e prática, 
deste repertório, a colocação dos meios-tons e a inclusão de acidentes editoriais é, assim, uma 
questão delicada a ser tida em conta. A adição de acidentes não é frequentemente sistemática 
nas fontes do século XVII, de onde foi copiada a maior parte dos livros de coro de Vila Viçosa. 
Apesar da tendência já profundamente enraizada de introduzir alterações de modo a criar um 
efeito de nota sensível, aparecem relativamente poucos acidentes especialmente na música 
manuscrita, mesmo em situações em que a necessidade de alteração é óbvia, como nas ca-
dências. A secção inicial do Responsorium I in Feria V é um entre muitos casos de ausência de 
acidentes: a primeira cadência, sobre a palavra «Patrem» (c. 5), pede seguramente uma terceira 
maior no último acorde, embora o acorde seguinte tenha uma terceira menor.33 A justaposição 
muito próxima das formas maior e menor do acorde, implicando ocasionalmente cromatismo 
melódico (como na Lamentatio I in Feria V a oito vozes, c. 64), era comum e favorecia de facto os 
processos expressivos, que continuaram a ser explorados até para lá dos finais do século XVII.34
Há no entanto situações onde a justaposição de vozes deveria ter dado origem a soluções dife-
rentes dependendo das circunstâncias da execução. Para dar um exemplo, entre muitos outros 
possíveis, na segunda frase do responso do Responsorium VI in Feria V («Vae illi per quem tradar 
ego», c. 5), parece óbvio que o fá no Cantus III deveria ser alterado, dado não só o seu contexto 
cadencial mas também a proximidade de um fá sustenido no Altus II. Contudo, na entrada sub-
sequente do primeiro coro há dois fás naturais sobrepostos ao acorde anterior, um movendo-se 
ascendentemente e o outro descendentemente, ambos por grau conjunto. Embora os exemplos 
de recomposição de, e adições a, música dos finais do século XVI e início do XVII nos livros de 
coro de Vila Viçosa sugiram que todos os fás deveriam ser sustenidos, incluíndo os do início do 
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primeiro coro, se não fossem verificados durante os ensaios não seriam provavelmente alte-
rados, dando origem a uma situação de mi contra fa.35 Uma solução prática para este problema 
seria encurtar o acorde maior cadencial no segundo coro, de modo a evitar a sobreposição com o 
acorde menor do primeiro coro, produzindo uma falsa relação sucessiva em vez de simultânea.36 
Falsas relações muito próximas ocorrem também em resultado da condução de vozes, tanto em 
contextos cadenciais como não cadenciais: ver, por exemplo, a Lamentatio I a quatro vozes, c. 96, 
o Miserere a oito vozes para Quinta-Feira Santa, cc. 46 e 212, ou o Benedictus a oito vozes, cc. 
27 e 75.37
Como escreveu um autor do século XVIII, a música de Fernando de Almeida é, certamente, «can-
to não vulgar».38 É nosso propósito que a parte dela que foi felizmente copiada para os três livros 
de coro de Vila Viçosa setenta e cinco anos após a morte do compositor fique integralmente 





 $PDLRULDGRVH[HPSORVFLWDGRVQRVSDU£JUDIRVDFLPD IRL M£GLVFXWLGDHP9D]H$OYDUHQJD m)HUQDQGRGH
$OPHLGD}SS
 Fonseca, Relação da passagemIY
 $SHQDV GXDV REUDV GH )HUQDQGR GH $OPHLGD KDYLDP VLGR DQWHULRUPHQWH SXEOLFDGDV HP HGL©¥R PRGHU-
na: Fernando de Almeida (d. 1660): Lamentationes Ieremiae Prophetae, Feria V in Coena Domini, Lectio I a8, 
WUDQVFULEHGDQGHGLWHGE\%HUQDGHWWH1HOVRQ0DSD0XQGL5HQDLVVDQFH3HUIRUPLQJ6FRUHV6HULHV$6SDQLVK
	3RUWXJXHVH&KXUFK0XVLFQR/RFKV9DQGHUEHHN	,PULHHFernando de Almeida (d. 1660): 









Fernando de Almeida:  
A Biographical Note
Cristina Cota
(translated by Rachael McGill)
F ernando de Almeida, a member of the religious Order of Christ, was the most noted com-poser at the Convent of Christ in Tomar in the first half of the seventeenth century. He was born in Lisbon in 1603 or 1604 (he declared himself to be 55 years of age on 28 March 
1659), probably in the neighbourhood of Santa Justa, where he was baptised and christened 
in the parish church. His godfather was Fernão Lopes, a tradesman. He was the only child of 
António Jorge, a tailor from the vicinity of Bragança, and Lisbon-born Maria Lopes. His maternal 
grandfather was Manuel Gonçalves, who did not have an occupation, and Isabel Gago, both born 
in Lisbon. The identity and provenance of his paternal grandparents is unknown. He joined the 
Order of Christ when he was fourteen or fifteen.1 Records show him to have held the position of 
clerk in the counting house at the Royal Monastery of Nossa Senhora da Luz in Carnide, Lisbon, 
between 1636 and 1638, after which he went to the Convent of Christ in Tomar to take his per-
petual vows. 
Fernando de Almeida features in the General Chapters of the Order in 1644, in 1653, in the role 
of deputy and definitor, and 1656. In this year he was elected a Visitor of the Order of Christ, 
for being a religious man ‘of virtuous life and many skills and practices’.2 Francisco da Cruz and 
Diogo Barbosa Machado attest that he was a disciple of Duarte Lobo and was the chapel mas-
ter of the Convent of Christ.3 No documents have been found to corroborate either assertion. 
 7KHVHELRJUDSKLFDOQRWHVDUHWDNHQIURPWKHProcesso de Frei Fernando de Almeida natural desta cidade de 
Lisboa, sacerdote e religioso professo da Ordem de Christo, preso nos cárceres da Inquisição da dita cidade. Annos 










HGLWLRQLQ5XL9LHLUD1HU\A música no ciclo da ‘Bibliotheca Lusitana’/LVERD)XQGD©¥R&DORXVWH*XOEHQNLDQ
S
 )UDQFLVFRGD&UX]Bibliotheca Lusitana, P-La0V9S0DFKDGRBibliotheca LusitanaSHG








While Fernando de Almeida does not appear to have held any official musical position, he was 
often excused from attending choir ‘in order to spend the time composing music’.4
Fernando de Almeida met a tragic end, falling victim to the Inquisition. As Principal Visitor of the 
Order of Christ, he was required to denounce a case of sodomy that had occurred at the Convent 
in Tomar, a ‘serious offence’ which involved the Prior, Pedro Sanches. The denunciation was 
lodged at the Holy Court of the Inquisition in Lisbon in late November 1658. 
Correspondence and the testimonies that formed part of the Inquisition’s proceedings tell us 
that Fernando de Almeida was a man of weak health; he was tubercular and suffered from 
kidney stones. To his great shock, as the sessions at the court of the Inquisition progressed, the 
testimonies of his colleagues began to point towards him: they alleged him to be the orchestra-
tor of a plot to remove the Prior from office. At the Order, an investigation mounted by the Prior 
appeared to be reaching the same conclusion.
Feeling the net closing in on him, Fernando de Almeida expressed his despair through a series 
of letters in which he described his predicament as ‘occasioned by my zeal to give proper hon-
our to religion and to God,’ and by the ‘passionate rage’ unleashed on him by the Prior and his 
fellows.5 Unable to counter their attacks, he was judged guilty of perjury and of leading a plot to 
oust the Prior. He and the colleagues who were tried with him were sentenced to prison on 11 
March 1659. The next day, Fernando de Almeida was taken from the Royal Monastery of Nossa 
Senhora da Luz to the Inquisition’s Lisbon prison.6 
In a final letter on 19 March 1659, addressed to the Inquisitors of the Holy Office, he suggests 
that he might have temporarily lost possession of his senses when he ‘heard what I heard’, say-
ing ‘I could have been mistaken in my suspicion: the words I heard could have been other, similar 
words, because I was outside the room, and the Devil could have put them into my head, making 
it seem to me that I was swearing the truth when I spoke, and I say now that I could have been 
mistaken’.7 Following his sentencing, Fernando de Almeida performed public penance in an auto-
de-fé on 26 October 1659, with a burning candle in his hand, and was then ‘deprived forever of 
both active and passive voice, suspended from his orders, and spent ten years confined in the 
Convent of Christ, five of those in prison, subjected to punishments, fasting on only bread and 
water and required to pay his own costs’.8
4 Processo de Frei Fernando de Almeida3777762,/BPIUDWKWWSGLJLWDUTDUTXLYRVSW
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WKHFKDSHOPDVWHURIWKH&RQYHQWRI&KULVWLQ7RPDUZDV)UHL$QGU«
GH6HL[DVVHH&RWDA música no Convento de Cristo, pp. 241-242.
5 Processo de Frei Fernando de AlmeidaFRUUHVSRQGHQFHDERXWWKHWULDO3777762,/BPI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PIUUYYDWKWWSGLJLWDUTDUTXLYRVSWGHWDLOV"LG !
 Processo de Frei Fernando de Almeida FRUUHVSRQGHQFH DERXW WKH WULDO 3777762,/BP I
YIYDWKWWSGLJLWDUTDUTXLYRVSWGHWDLOV"LG !









On 8 November 1659, in defiance of orders from the Holy Office of the Inquisition, he was 
thrown into an insalubrious cell located above the convent’s stable building. Around the time of 
Lent 1660, the Order’s Visitors raised concerns about the state of its prisoners, who it said were 
being kept in inhumane conditions and subjected to maltreatment and deprivation. It was not 
until 20 March that the Holy Office issued orders to correct the situation. It was too late to save 
the composer. Fernando de Almeida lost his life during the fifth week of Lent, on the Saturday 
before Palm Sunday,9 dying of malnourishment without the other inhabitants of his cell even 
noticing. All were found in very poor condition, covered in lice and sores and practically naked. On 
21 March 1660 ‘father friar Fernando de Almeida died in these pitiful conditions, without having 
seen a physician, without receiving the holy sacraments of the Church […] and was buried with 
just a sheet as a shroud, in the chapel where servants were usually buried, with novitiates in 
attendance, and with his shackles removed only after his death’.10
 ZDVDOHDS\HDUZLWKWKH(DVWHUSHULRGEHJLQQLQJZLWK$VK:HGQHVGD\RQ)HEUXDU\DQG3DOP6XQGD\
EHLQJ0DUFK
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M ost of the music by Fernando de Almeida did not survive to present day. In the first part of the Index of the library of music of King João IV there is an entry for a twelve-voice mass ‘in the third tone’ by Fernando de Almeida,12 which, along with the massive 
assemblage of music that began to be collected in the middle of the sixteenth century by João 
IV’s great-grandfather, Teodósio I, fifth Duke of Braganza (died in 1563), was lost in the great 
Lisbon earthquake of 1755. A book of masses by Fernando de Almeida, manuscript in ‘folio 
magno’, referred to by Francisco da Cruz in his Bibliotheca Lusitana, was also lost.13 The same 
happened to the villancicos he apparently composed for Christmas in 1657, referred to in the 
process of the Inquisition, of which he was a victim.14 More fortunate was the composer’s Livro 
da Somana Santa (Book for Holy Week) which, so Francisco da Cruz tells us, ‘King João IV greatly 
admired and whose death prevented from printing the said book, along with many others that 
are kept in Tomar’.15 According to Barbosa Machado, it was this manuscript book, made up of 
‘Lamentaçoens, Responsorios, e Misereres dos Tres Officios da Quarta, Quinta, e Sesta feira da 
Semana Santa’ (Lamentations, Responsories and Misereres for the three Offices of Wednesday, 
Thursday and Friday of Holy Week), that King João V ordered to be copied in late April 1714 
‘when he attended the Convent in Tomar, so that he could have it sung in his Royal Chapel’.16 
From this copy, which existed at the royal library of music, the contents were entered in litur-
gical order into three large choirbooks of polyphonic repertory intended for Holy Week, which 
were carefully prepared and copied (mostly using stencils) between 1735 and 1736 by a copyist 
11 $ ˋUVW DSSURDFK WR )HUQDQGR GH$OPHLGDȢVZRUNV FDQ EH IRXQG LQ -R¥R9D] DQG -R¥R 3HGUR GȢ$OYDUHQJD
ȡ)HUQDQGRGH$OPHLGD 7UDGLWLRQDQG ,QQRYDWLRQ LQ0LG6HYHQWHHQWK&HQWXU\3RUWXJXHVH6DFUHG
0XVLFȢAnuario MusicalSS
12 Primeira parte do Index da Livraria de Mvsica do muyto alto, e poderoso Rey Dom Ioão o IV. Nosso Senhor/LVERD
3DXOR&UDHVEHHFNS
 )UDQFLVFRGD&UX]Bibliotheca Lusitana, P-La0V9SPRGHUQHGLWLRQLQ5XL9LHLUD1HU\A música 
no ciclo da «Bibliotheca Lusitana»/LVERD)XQGD©¥R&DORXVWH*XOEHQNLDQS
14 Processo de Frei Fernando de AlmeidaSOHDVRI)UHL)HUQDQGRGH$OPHLGD3777762,/BPI
UUDWKWWSGLJLWDUTDUTXLYRVSWGHWDLOV"LG !
15 ȡPXLWRHVWLPDXD(O5H\'-R¥RR|>HTXH@DPRUWHDWDOKRX>GH@HPSULPLURGLWROLXYURHRXWURVPXQWRV
TXHVHFRQVHUX¥RHP7KRPDUȢ; Francisco da &UX]Bibliotheca LusitanaS1HU\A música no ciclo da 
«Bibliotheca Lusitana», p. 45.
16 ȡTXDQGRDVVLVWLRQR&RQYHQWRGH7KRPDUSDUDTXHVHFDQWDVVHQDVXD&DSHOOD5HDOȢ 'LRJR%DUERVD0DFKDGR
Bibliotheca LusitanaYRO/LVERD,JQDFLR5RGULJXHVSPRGHUQHGLWLRQLQ1HU\A música no ciclo 
da «Bibliotheca Lusitana»S7KLVHSLVRGHZDVUHSRUWHGE\DQH\HZLWQHVVVHH*DVSDU/HLW¥RGD)RQVHFD
Relação da passagem que El Rey D. João o Quinto Nosso Senhor fes pella villa de Thomar com os Serenissimos 








associated with the Patriarchal Church – a certain Vicente Perez Petroch Valentino – for use 
of the Royal Chapel at the Ducal Palace in Vila Viçosa.17 These late choirbooks, amongst other 
pieces by different late-sixteenth- and seventeenth-century composers collected from exem-
plars in the royal library of music, to which a small number of pieces by ‘modern’ (that is, early 
eighteenth-century) composers were added, contain all the known extant music by Fernando de 
Almeida: sixteen works, making up a total of forty pieces, as shown on Table 1.18
Table 1. The extant works of Fernando de Almeida in liturgical order
Dominica in Palmis
3 Gloria, laus, et honor, 6/4 vv Ms B1, ff. 9v-14r [5]
1 Ferial Mass (Kyrie, Sanctus, Agnus Dei), 4 vv Ms A, ff. 23v-26r+32v-36r [8]
2 Mass for Palm Sunday (Kyrie, Credo, Sanctus, Agnus Dei), 6/4 vv Ms B1, ff. 14v-27r+30v-35r [6]
Feria Quinta in Coena Domini
10 Lamentation I for Maundy Thursday (i), 4 vv Ms A, ff. 63v-69r [18]
11 Lamentation I for Maundy Thursday (ii), 8 vv Ms B1, ff. 63v-73r [14]
 14-22 Responsories I-IX for Maundy Thursday, 8/4 vv Ms B1, ff. 73v-97r [15-23]
4 Benedictus Dominus Deus Israel (i), 4 vv, even verses Ms A, ff. 85v-88r [28]
5 Benedictus Dominus Deus Israel (ii), 8/4 vv, even verses Ms B1, ff. 97v-103r [24]; also in Ms B2, 
ff. 36v-42r [11], therein assigned for 
Good Friday
6 Miserere mei, Deus, Ps. 50 (i), 4 vv, odd verses Ms A, ff. 88v-92r [29]
8 Miserere mei, Deus, Ps. 50 (iii), 8/4 vv, odd verses Ms B1, ff. 103v-116r [25]
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Miserere also set the second part of the last, even verse.
